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Povzetek
Queerovske  tematike  so  v  slovenskih  uprizoritvenih  praksah  spregledano  in  marginalizirano 
področje, ki se v največji meri udejanja na področju neodvisne in alternativne scene, a  v celoti 
gledano uprizoritve o omenjenih temah le govorijo, le malokrat pa jih prakticirajo. Ena svetlih izjem 
je tehnoburleska Tatovi podob v produkciji Zavoda Emanat, ki je osrednji fokus diplomske naloge. 
V njej  raziskujemo  možne  pojavnosti  queer  dramaturgij  ali  gledališča  nelagodja,  predlaganega 
prevoda angleškega termina. Gledališče nelagodja so tiste uprizoritve, ki preizprašujejo in presegajo 
normativne  prakse  lokalnih  in  globalnih  scenskih  umetnosti  ter  razmišljajo  o  potencialnih 
prihodnostih, pri čemer izražajo tudi kritiko obstoječega sistema in premišljujejo razmerja moči, ki 
so na delu ne le v polju uprizoritvenih umetnosti, temveč tudi v družbi. Nelagodje v tem terminu je 
večplastno,  s  čimer  sledi  premisam queer  teorije,  ki  poudarjajo  nedoločljivosti,  izmuzljivost  in 
nasprotovanje  preprostim kategorizacijam.  Vse  to  zaznamuje  tudi  Tatove  podob,  ki  se  tako  na 
samem produkcijskem nivoju, v svoji mozaični dramaturgiji, v družbenokritičnih vsebinah, v kraji 
in reapropriaciji podob popularne kulture izogibajo kakršni koli zafiksiranosti – so utelešenje queer 
disidentitet. In nenazadnje,  Tatovi podob kot gledališče nelagodja ponujajo neprecenljive trenutke 
utopijskih performativov, kjer se za hipec razkrivajo neštete potencialnosti utopije, ki jo uprizarjajo.
Ključne  besede:  queer  teorija,  gledališče  nelagodja,  Tatovi  podob,  LGBTQ+,  uprizoritvene 
umetnosti, utopija, tehnoburleska
Abstract
Queer themes, an overlooked and marginalized area of Slovene performing arts, mostly appear on 
independent and alternative scene. On the whole, these topics mainly remain discussed and it is rare 
to stumble upon a material manifestation of their ideas. One of the exceptions are Image Snatchers,  
a technoburlesque, produced by Emanat, which takes the spotlight of this bachelor’s thesis. It serves 
as a playground for exploring the term queer dramaturgies or theatre of unease, the second one a 
proposed Slovene transaltion. Theatre of unease envelops those performances which question and 
go beyond the normative practices of local and global performing arts. Imagining potential futures, 
they offer a critique of the existing social systems and point out the failures of power relations that  
are currently in place not only in the field of performing arts but also in wider society. Unease in the 
Slovene equivalent of queer dramaturgies has multiple meanings as it follows the premises of queer 
theory which emphasizes the resistance to categorization and definiteveness. All of this is also true 
for  Image  Snatchers;  they  embody  the  idea  of  queer  disidentities  on  multiple  levels  –  from 
production structures, mozaic dramaturgies and thought provoking content to the acts of stealing 
and reappropriating pieces of popular culture. And finally, Image Snatchers as theatre of unease or 
queer  dramaturgies  constitute  precious  moments  of utopian performatives,  short  spaces  of time 
where all potentialities of erformed utopia are revealed.
Key words:  queer theory, theatre of unease, Image Snatchers, LGBTQ+, performing arts, utopia, 
technoburlesque
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1 UVOD
Začetek organiziranega gejevskega in lezbičnega gibanja je v Sloveniji neločljivo povezan z 
umetnostjo, saj ga plasiramo v leto 1984, ko je bil v Ljubljani organiziran festival Magnus: 
Homoseksualnost in  kultura; aktivistično gibanje je  bilo  tako hkrati  del  novih družbenih 
gibanj in ljubljanske subkulturne scene. Program festivala, ki je unikat na področju takratne 
Jugoslavije,  se  odpre  z  otvoritvijo  razstave  homoseksualnega  tiska  in  izidom  zina,  v 
naslednjih dneh pa sledijo projekcije številnih filmov in nekaj predavanj. Kot v zborniku 
Dvajset let gejevskega in lezbičnega gibanja zapiše Nataša Velikonja, je bil projekt prvotno 
zasnovan kot enkratna akcija, a je kasneje kot logična posledica diverzitetne politike Škuc-
Foruma, ki ga je organiziral, postal kontinuirani projekt1 (Velikonja, 2004).
A prvo gledališko uprizoritev s homoseksualno tematiko lahko lociramo že leto prej, ko 12. 
junija  1983  Vinko  Möderndorfer  v  Gledališču  Glej  uprizori  Rožnati  trikotnik2 Martina 
Shermana.  Gre  za  dramsko  besedilo,  plasirano  v  čas  2.  svetovne  vojne,  v  katerem 
protagonista Maksa zaradi homoseksualnosti odvedejo v koncentracijsko taborišče, kjer je 
rožnati trikotnik simbol, ki jasno opredeljuje njegovo identitetno pripadnost. V pogovoru 
Jake Smerkolja  Simonetija3 z  režiserjem je slednji  mnenja,  da  drama ni  našla  mesta  na 
repertoarju  SNG  Drama  Ljubljana  (kjer  je  bil  takrat  direktor  Lado  Kralj,  prevajalec 
Rožnatega  trikotnika)  prav  zaradi  tematike  in  potencialnega  upora  gledalcev4 (Smerkolj 
Simoneti, 2016). Kritiške odzive najdemo v Delu (Andrej Inkret), Večeru (Lojze Smasek) in 
Naših  razgledih (Veno Taufer).  Zadnji  se  presenetljivo  ne  posveti  le  vsebini  dramskega 
besedila in režiji, temveč poda tudi sociološko obarvan pogled na dihotomnost portretiranja 
slabih  nacistov  in  ’dobrih’ homoseksualcev,  ki  se  jih  s  tem po njegovem mnenju s  tem 
dodatno marginalizira,  saj  pri  občinstvu ciljajo na sprejemanje,  izvirajoče iz  empatije  in 
usmiljenja, ne pa iz prepričanj o enakosti in  nediskriminaciji kot temeljni človeški pravici 
(Smerkolj Simoneti, 2016). 
1 Filmski festival se šteje kot 1. festival gejevskega in lezbičnega filma, ki je tudi najstarejši v Evropi.
2 Rožnati trikotnik, režija Vinko Möderndorfer, Gledališče Glej, premiera 12. 6. 1983.
3 Študijsko seminarsko nalogo kot vir uporabljam, ker je zaradi pomanjkanja literature ena izmed redkih prispevkov 
o LGBTQ+ tematikah v gledališču. Dostopna za branje je v Arhivu CTF na Akademiji za gledališče, radio, film in 
televizijo.
4 Predstava je na oder taistega gledališča prispela zaradi prenove Gleja, a le kot gostujoče uprizoritev, ne pa del 
repertoarja.
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Da bi nadalje sledili kronologiji scenskih uprizoritev iz LGBTQ+ polja, se moramo deloma 
obrniti  k  literaturi,  ki  beleži  zgodovino  aktivizma,  najdemo  pa  tudi  nekaj  celovitih 
teatroloških prispevkov,  obsegajočih radijski  oddaji  Mavrični  abonma na Radiu Študent5 
(Dobovšek in Smerkolj Simoneti,  2017) in  O lezbičnem gledališču v Sloveniji6 na Radiu 
Slovenija  (Šorli, Dobovšek in Tratnik, 2018), strokovna članka  Kako se homoseksualnost  
umešča  v  slovenski  gledališki  prostor?:  (vprašanje  brez  odgovora)  (Smerkolj  Simoneti, 
2016) in O lezbičnem gledališču v Sloveniji  (Šorli, 2017) in študijsko seminarsko nalogo O 
praksah uprizarjanja homoseksualnosti v slovenskih institucionalnih gledališčih (Smerkolj 
Simoneti,  2018).  Izvzemajoč  kritiške  zapise  o  posameznih  predstavah  je  pomembno 
poudariti,  da  omenjen  nabor  obsega  prve  tovrstne  analize  v  slovenskem  prostoru. 
Teatrologija se o LGBTQ+ tematikah do parih let nazaj sistematičneje sploh ni pogovarjala, 
vredne obravnave pa so jih izpostavile avtorice in avtorji na podlagi osebnega interesa, a 
širše ostaja diskurz marginaliziran in poraja se vprašanje, ali je nuja po intimnem, osebno 
motiviranem angažmaju nujno le pozitivna, ali pa spet vodi v dodatno marginalizacijo in 
nevidnost, saj se večini, ki ne čuti osebne povezanosti, s takšnimi problemi še vedno ni treba 
ukvarjati. 
Ker je do sedaj izvedenih študij tako malo, je povsem logično, da so vsebinsko zamejena na 
izbrana  podpolja.  Maja  Šorli  se  posveča  reprezentaciji  lezbičnih  tematik  in  izbranim 
primerom lezbičnega gledališča, Jaka Smerkolj Simoneti poskuša naslikati kratek pregled 
uprizarjanja v institucijah in ob tem podčrtati vlogo, ki jo je pri afirmaciji pionirsko nosilo 
gledališče ŠKUC7. Serija radijskih oddaj Mavrični abonma, nastala v okviru Teritorija teatra 
na Radiu Študent na vzorcu enoletne gledališke sezone (2017/2018) demonstrira dinamiko 
uprizarjanja  LGBTQ+  tematik  v  mehanizmih  trenutnega  kulturnega  sistema,  saj  z 
longitudinalnim  prerezom  lahko  poleg  individualnih  analiz  dobro  portretira  tudi  širšo 
gledališko atmosfero. 
Pravzaprav je razpravam in prispevkom, ki jih brez dvoma lahko označimo za  pionirske, 
skupno, da se teatrološki plasti pridruži tudi sociološka analiza, ki razkriva, kaj predstave z 
LGBTQ+ tematikami sporočajo ne le o ožji umetniški srenji, ampak tudi o lokalni družbeni 
situaciji. Umeščenost uprizoritvenih praks v družbeni sistem razumejo kompleksneje od le 
zabave  in  pripoznavajo  njihovo  odgovornost  pri  reprodukciji  razmerij  moči,  s  čimer 
5 Mavrični abonma, 1. - 4. del, Radio Študent, 8.1.2018 – 11.6.2018
6 O lezbičnem gledališču v Sloveniji, Radio Slovenija, 3. program, 5.3.2018
7 ŠKUC gledališče deluje pod okvirjem ŠKUC galerije in ga že 20 let vodi  Alen Jelen.
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izkazujejo občutljivost za intersekcionalni pogled, ki prispevkom doda aktivistično noto – 
dreganje v tabu točke scene, ki se jih ne prevprašuje na podlagi hipoteze, da je umetniška 
scena inherentno liberalnejša in posledično v teatrih ne najdemo strukturne neenakosti in 
primerov homofobije.
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1.1 Tatovi, osrednje zvezde diplomske naloge
Temeljit  popis,  pregled in  analiza queerovske umetnosti  v Sloveniji  ostajajo neraziskani, 
prihranjeni za obširnejše raziskovanje, da v želji po krčenju vsebine in dolžine besedila ne bi 
prišlo do kakšnih prehitrih zaključkov, da zaradi težje dostopnosti arhivov v zemljevidu ne 
bi zevale luknje in da vsaka izmed uprizoritev ne bi bila zreducirana na le nekaj kratkih 
odstavkov. Velika količina izbranih predstav bi celotnemu korpusu naredila le krivico, saj v 
preletu ne bi bilo prostora za poglobljeno naslavljanje vsakega izmed raziskovalnih vprašanj 
in temeljitega premisleka o poziciji umetniških del tako v zgodovinski prerez slovenskih in 
mednarodnih  scenskih  umetnosti  kot  tudi  v  splošnejši  kontekst  globalnega  in  lokalnega 
LGBTQ+  aktivizma.  V  nevarnosti  bi  se  znašla  prav  mantra,  ki  je  uokvirila  osebno 
razmišljanje o vseh aspektih življenja v času študija sociologije – da je vsak dogodek vpet v 
zapleteno  mrežo takratne  sedanjosti,  ki  oblikuje  tako njegovo pojavnost/formo kot  naše 
doživljanje in zato ne more obstajati v vakuumu in ga tako tudi ne moremo obravnavati. 
Tudi  teatrološka  perspektiva,  četudi  na  videz  velikokrat  izrazito  osredotočena  na 
mizansceno,  prakse  opisuje  in  ocenjuje  upoštevajoč,  kako  danes  dojemamo  scenske 
umetnosti.
Da bi  se  torej  izognila  površnosti,  bo diplomska naloga posvečena tehnoburleski  Tatovi 
podob8.  Če  je  slovenska  uprizoritvena  scena  pri  uprizarjanju  queerovskih  tematik  v 
zaostanku (Šorli, 2018), pa so  Tatovi podob “otok v oceanu istosti” (Dobovšek, 2017). V 
vseh pomenih osamljeni primer naj bo v duhu izmuzljivosti,  vpisane v queer teorijo,  ne 
definitivna  matrica  interpretacije  queerovskih  uprizoritvenih  umetnosti,  temveč  prej 
peskovnik poigravanja s teorijo, da bi navdihnili nadaljnje razprave, še bolje pa, da bi bila 
odprta vprašanja, ki se bodo nedvomno pojavila, odskočna deska za konverzacijo. Naj bo 
diplomska naloga vejica in ne pika.
8 Tatovi podob, Zavod Emanat, ustvarjalci: kolektiv Feminalz (Crucial Pink, Mad Jakale, Mathilde Buns, Tristan 
Bargeld, H.P.D. (hormonal perturbator in decay), Cica-San, Rosa Dolores, Rebellious KITCH Controversy, Poppy 
Hopps), MC: Frau Strapatz, Ariela, Dee Dee Void. Premiera 24.4.2013.
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Umeščajoč se v okvir LGBTQ+ uprizoritvenih umetnosti tehnoburleska s svojim domišljenim 
formatom ponuja idealni primer za premišljanje. Mnogoplastna in razvejana tako na vsebinski 
kot  produkcijski  ravni  nam  v  svojih  sedmih  letih  delovanja  ponuja  obilico  materiala,  da 
raziščemo,
1. kakšna bi lahko bila queer mizanscena,
2. kakšen je širši produkcijski model, ki jo podpira in kakš odnos ta model spleta z lokalno 
gledališko krajino.
Prikazati  želim,  da  Tatovi  podob na  mnogo  ravneh  utelešajo  ideje  queer  teorije  ne  le  na 
deklarativni ravni, temveč je queerovstvo vpisano v njihov nastanek, v njihov modus operandi. 
Sočasno želim afirmirati njihovo družbeno pozicijo, pripoznati in objasniti, kaj pomembnega 
doprinašajo slovenski uprizoritveni sceni. Tako kot pri zgoraj omenjenih avtoricah in avtorjih 
tudi  mojo  diplomsko nalogo  zaznamuje  oseben  angažma,  ki  pa  je,  upoštevajoč  efemernost 
performativnih dogodkov, ključen, saj pisati o predstavah, ki niso bile videne v živo, pomeni 
obravnavati le gradnik, ne pa celotnega dogodka.  Tatovom se bom približala z mizanscenskega 
vidika,  kjer  si  bomo pogledali  dramaturgijo,  uporabo prostora,  odnos s  publiko,  vsebino in 
vlogo performerjev, ter s produkcijskega vidika, kjer bom osvetlila njihov kontekst. Nazadnje 
bom ovrednotila  še,  kako  lahko  beremo  njihovo  družbenopolitično  vlogo  kompleksneje  in 
abstraktnejše od le  vnosa spregledanih tematik,  temveč tudi  glede na to,  kakšna je  njihova 
mobilizacijska moč.
Na tem mestu nemara še kratko dodatno pojasnilo. V diplomski nalogi bom večinoma posegala 
po  terminu  queer  –  “krovni  oznaki  za  nebinarno  in  nehierarhično  pojmovanje  manjšinskih 
seksualnosti,  a  tudi  za  intersekcionalno  obravnavo  tematike  spolov”  (Šorli,  2018:  29).  Za 
uporabo te oznake sem se odločila, saj tako lahko njena splošnost zagotovi naslavljanje celega 
spektra identitet in seksualnosti, se izogne trdnim in nepremičnim kategorijam ter posledično 
nagibanju k reprodukciji stereotipov in z njimi določenih razmerij moči,   pa želim z izbiro 
dodatno poudariti, skozi kakšno teoretsko prizmo obravnavam izbrana dela. K specifičnejšim 
terminom se bom obrnila, ko me bodo k temu napeljale konkretne okoliščine, npr. eksplicitna 
navedba v predstavi, povzemanje drugih avtorjev, ki se zatekajo k takšnim oznakam. 
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2 KAJ SO QUEER UPRIZORITVENE PRAKSE
Tekom naloge bom ves čas preverjala, kako tehnoburleska  Tatovi podob rezonira s queer 
teorijo,  tako splošnejšo kot s   področjem, ki se v zadnjih desetletjih ožje  posveča polju 
uprizoritvenih umetnosti. Iskala bom trenutke izmuzljivosti in se velikokrat gibala v polju 
nedoločljivosti, saj je le-to vgravirano v sam koncept queera. Queer teorije nikoli ni mogoče 
celovito povzeti, kajti – kot izpostavlja Tamsin Spargo v knjigi Foucault and Queer theory 
(Foucault  in  queer teorija) –  ne  obstaja  v  okviru  singularnega,  sistematičnega 
konceptualnega ali metodološkega pristopa.  Vanjo se lahko umesti široka paleta kritičnih 
praks, vse od branj reprezentacij homoseksualnosti v literarnih besedilih, filmih, glasbi ali v 
podobah,  analiz  družbenih  in  političnih  razmerij  moči  seksualnosti,  do  kritik  biološki-
družbeni spol sistema. Kar jih druži, je njihovo odnosno pozicioniranje ne nujno nasproti (to 
bi že namigovalo na dve jasno definirani kategoriji), ampak stran ali preko ‘normalnega’ in 
normalizirajočega. 
Biti  queer je identiteta brez esence,  pomeni po-glagol-iti  pridevnik queer v poqueerjenje 
(Winnubst, 2006: 147). Bistvo queer politik lahko strnemo v poskus preseganja dialektike 
hetero-homo  s  politiko  disidentifikacij  na  strani  nenormativnega  kot  odpora  proti 
normativnim  konstruktom.  queer  teorije  izpostavljajo  in  problematizirajo  stabilno  in 
poenoteno idejo identitete  oziroma razkrivajo normalizirajoče in  disciplinske mehanizme 
politike seksualnih identitet (Seidman, 1997, citirano po Perger, 2014). Sabine Hark v knjigi 
Queer  Interventionen  (Qeerovske  intervencije) poudari,  da  investicije  v  koherentnost 
identitet  niso  povzročale  le  homogenizacije  na  politični  ravni,  marveč  so  ovirale  tudi 
kompleksno analizo  družbene stvarnosti.  Kajti  spol  in  seksualnost  obstajata  enako malo 
izolirana drug od drugega kot od drugih kompleksno strukturiranih diskurzivnih polj: rase, 
razreda,  kulturne,  etnične  pripadnosti  …  Z  drugimi  besedami:  “spol  in  spolnost  ne 
‘obstajata’ v monolitni, avtentični, vedno enaki obliki, ampak samo v večplastnih formacijah 
znotraj  kompleksnih  razmer,  v  katerih  se  konstruirata  in  učita”  (Hark,  1994,  citirano  v 
Tratnik, 1995: 73). 
Queer  teorija  pa  danes  že  presega  le  spol  in  seksualnost;  eden  izmed  prepoznavnejših 
avtorjev,  ki  jo  aplicira  širše  je  J.  Jack  Halberstam  v  knjigi  The  Queer  Art  of  Failure  
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(Queerovska umetnost  neuspeha),  kjer  queerovsko teorijo  poveže  s  umetniškimi  deli,  ki 
subverzivno  pristopajo  h  konvencionalnim  idejam  o  uspehu,  linearni  časovnosti  in 
generacijam. 
Središče njegove teorije je pojem neuspeha kot antipoda neoliberalnega koncepta uspeha, ki 
nam pomaga pobegniti stran od norm neoliberalne družbe. Ideja uspeha v heteronormativni 
kapitalistični  družbi  naj  bi  bila  namreč  preveč  povezana  z  določenimi  oblikami 
reproduktivne  zrelosti  v  kombinaciji  s  kopičenjem  bogastva.  Halberstam  ‘neuspehe’ 
velikokrat poišče tudi v filmih, za katere si na prvi pogled morda ne bi mislili, da se v njih 
skrivajo neobičajni modeli mišljenja. V animiranih filmih  Over the Hedge (Za živo mejo), 
Robots (Roboti) and  Finding Nemo (Iskanje malega Nema) se individualizem povezuje z 
egoizmom, neomejeno konsumpcijo,  nasprotje pa predstavljajo skupnostna mentaliteta in 
sodelovanje ter  odprto sprejemanje neuspeha kot ključne oblike upora proti  korporativni 
kapitalistični dominaciji.
2.1 Ne ‘težave s spolom’, ampak težave s prevodom
Govoriti o queer uprizoritvenih praksah je vsakič znova ovrednotiti obravnavan primer in ga 
pretehtati v optiki queerovske nenormativnosti, nestabilnosti in intersekcionalnosti. A vseeno 
zahodna teatrološka misel v zadnjih desetletjih uspe izpostaviti  nekaj značilnosti.  Pomen 
takšnega vnosa v akademske sfere, ki vedno s seboj prinašajo prav nevarnost normalizacije 
in standardizacije, ima tudi drugo plat, saj prinaša afirmacijo in pripoznavanje – tisti aspekt, 
ki  queerovske  prakse  sploh  lahko  umesti  v  sicer  za  to  še  vedno  relativno  slepo teorijo 
uprizarjanja. 
 
Na temeljih ključnih avtorjev, kot so Jill Dolan s knjigo Theatre and Sexuality (Gledališče in  
seksualnost),  Jose  Esteban Munoz s  Queer  Utopia  (Queer  utopija)  in  Sue-Ellen  Case  s 
Feminist and Queer Performance (Feminističen in queer performans) nam odskočno desko 
ponujata  Alyson Campbell in Stephen Ferrier, ki v uvodnem poglavju monografije Queer 
Dramaturgies:  International  Perspectives  On  Where  Performance  Leads  Queer  (Queer  
dramaturgije:  Mednarodne  perspektive  o  tem,  kam  performans  usmerja  queer) 
(2016) poskusno  uvedeta  termina  queer  in  straight  kot  poimenovanji  za  dva  tipa 
7
uprizoritvenih  praks.  Za  vzpostavitev  prvega  potrebujeta  njegovo  nasprotje,  drugo,  zato 
paralelno razpravljata o lastnostih, ki ju razlikujejo, pa tudi o tem, kaj ju združuje. 
Predenj nadaljujemo, si najprej vzemimo trenutek, da naslovimo zagato s terminološkimi 
prevodi, ki se pojavlja na tem mestu. O njej razpravlja že Suzana Tratnik v svojem članku 
Queer: teorija in politika spolnega izobčenstva, kjer pravi takole:
“Kaj pravzaprav prinaša queer kot praksa, teorija, akcija, gibanje? Treba se je pozabavati  
že  s  samim izrazom,  kateremu je  kljub pestrosti  težko  najti  ekvivalent  v  slovenskem 
jeziku. Queer kot adjektiv v ameriški angleščini pomeni nenavaden, svojevrsten, čudaški, 
komičen, rahlo nor, vendar pa tudi: zgrešen, neprimeren, dvomljiv, sumljiv, (posel) na 
slabem glasu,  pijan,  homoseksualen,  ponarejen,  omotičen,  bolehen...  Queer kot glagol 
pomeni: koga peljati v zmoto; napačno prikazati; prekrižati komu račune; kaj pokvariti, 
uničiti.  Ustavimo se  še  pri  pojmu ‘straight’,  ki  se tako  v  ameriški  kot  tudi  angleški, 
kanadski ali avstralski angleščini uporablja za heteroseksualce in, podobno kot queer, tudi 
kot zmerljivka. Straight pomeni pristen, pravoveren, pošten, pravilen, na pravem mestu, 
odkrit,  preprost,  nezapleten,  neponarejen…  Ironično  pomeni  straight  tudi  omejenost, 
konzervativnost,  zaprtost.  Skratka,  pravo  nasprotje  zmedi,  ‘gender  trouble’  oziroma 
‘spolnemu nelagodju’ (v nemškem prevodu), ki jo razglaša queer. ” (Tratnik, 1995)
Queer uprizoritvene prakse bi morda najustrezneje v slovenščini našle prevod v gledališčih 
nelagodja, saj tako ostajajo termin, ki ni eksplicitno vezan na spol in seksualnost, temveč 
lahko takšne uprizoritve  povzročajo  nelagodje tudi,  ko izpostavljajo druge simptomatike 
sodobne  družbe,  od  rasizma  pa  do  diskriminacije  starejših.  Nelagodje  je  morda  celo 
primerneje kot zmeda, saj se nanaša na učinke, ki jih sproža tako pri publiki kot v družbi s 
tem, ko se ne ravna v skladu s splošno inkorporiranimi družbenimi pravili  in ko ponuja 
alternativne  modele,  ki  bi  lahko  ogrozili  sedanji  red.  V tej  izbiri  prevod  dopušča  tudi 
naslavljanje nestabilnosti in nefiksiranosti takšnih uprizoritvenih praks, ki v svoji ohlapnosti 
dostikrat tako pri kritikih in teatrologih kot pri publiki vzbuja neprijetne občutke. 
Težje je najti vsaj približno ustrezno besedo, ki bi zajemala vse, kar v angleščini sporoča 
straight. Četudi  se  tam  v  kontekstu  queer  študij  uporablja  predvsem  kot  oznaka  za 
heteroseksualnost,  ta  izraz  nikakor  ni  primeren  v  slovenskem  prevodu,  saj  tako  omeji 
pojmovanje le na reprezentacijo LGBTQ+ tematik, ne sporoča pa kaj več o samem modelu 
takšnih uprizoritvenih praks. Sledeč genezi prvega termina bi lahko govorili o  gledališčih 
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udobja,  saj  bi  implementacija  besed  kot  so pristen,  na pravem mestu,  odkrit  ipd.  imela 
preveč  pozitivni  prizvok,  ki  bi  hitro  lahko  sugeriral,  da  gre  v  nasprotju  z  gledališčem 
nelagodja za nekaj boljšega. Udobje pa asociira ne le na počutje, ki ga sproža pri gledalcih, s 
tem ko uprizarja normativne podobe in ko ne posega po vsebinah, ki bi jih lahko vznemirile,  
temveč naslavlja tudi pozicije ustvarjalcev takšnih praks, ki se ne želijo ali niti ne vedo, da 
bi se morali  posvečati  tudi kočljivejšim tematikam prevpraševanja razporeditve družbene 
moči. Gledališča udobja prav tako kot gledališča nelagodja s tem niso neposredno povezana 
le z vprašanji  upodabljanj spola in seksualnosti,  ampak tudi kakšno podobo družbe nam 
slikajo in kako to počnejo – v modelih uprizoritvenih postopkov, ki  se zanje nahajajo v 
conah udobja. 
2.2 Gledališče udobja
Za Campbell in Ferrier straight ali gledališče udobja korespondira z mimetičnim modelom 
z večinoma vnaprej napisanimi teksti, jasno razmejitvijo med publiko in odrom, kjer naj bi 
se lik in igralec čim bolj zlila in kjer naj bi performer stremel k popolnemu izginotju njegove 
lastne osebnosti (Campbell in Ferrier, 2016: 13). Takšen sistem s tem domiselno povežeta s 
queerovskimi  študijami,  saj  zanj  uporabita  oznako  za  heteroseksualnost,  še  danes 
predominantno ‘normalni’ standard. Pomeni v terminu se plastijo naprej; še vedno okretne in 
počasi  se spreminjajoče konvencije takšnih gledaliških praks se ponujajo v primerjavo s 
prav tako polagoma premikajočimi se družbenimi idejami o spolu in seksualnosti. 
Še korak dalje v našem razmisleku lahko mimetični model uprizoritvenih praks tako kot 
heteroseksualno matrico opredelimo kot privzgojenega, saj nas k takšnemu teatru usmerja že 
del poučevanja književnosti, ki posega le  k oblikovno klasični dramatiki (v srednji šoli se 
obravnava namreč zaključi z Matjažem Zupančičem), kulturno-umetniški del kurikuluma pa 
ponavadi  vključuje  ogled  kanoniziranih  besedil  (npr.  Antigona,  Hamlet,  Cankarjeva 
dramatika) v institucionalnih gledališčih. Straight gledališče/scenske umetnosti ni le modus 
operandi majhne skupine deležnikov in s standardizacijo in normalizacijo ne operira le v 
profesionaliziranih, od javnosti zamejenih krogih, temveč je vpleten v državne in globalne 
kulturne krajine, zaradi česar njegova pojavnost ni postranskega pomena. 
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Psihološki  realizem  v  mimetičnem  modelu  teatra  Campbell  in  Ferrier  povezujeta  z 
neoliberalno fiksacijo na subjekt. S tem dopolnjujeta Nikolasa Müller-Schölla in njegovo 
konceptualizacijo političnega gledališča kot gledališča (drugačne oblike kot gledališče na 
političen  način9),  ki  kontinuirano  utrjuje  zahodne  mehanizme  reprezentacije,  kjer  sta 
zasidrani binarna opozicija in falogocentrizem (Müller-Schöll, 2004). Subjekt sugerira tudi 
mainstream aktivistično politiko poznih 70. let,  ki je za sabo pustila željo po preobrazbi 
opresivnega družbenega sistema in se usmerila v ‘etničnemu’ podoben model, kjer so želeli 
kot  distinktivna manjšinska skupina pridobiti  pravice in  pravno zaščito  v že obstoječem 
ustroju (Spargo, 2009). 
V  političnem  kontekstu  je  preusmeritev  strategije  botrovala  novemu  reprezentativnemu 
subjektu te politične skupine,  neoliberalizmu neškodljivemu geju,  ki  naj bi  dokazoval in 
miril, da na njem ni nič nenormalnega, zato je bil bel, relativno dobro finančno preskrbljen, 
zdrav in telesno sposoben, monogamen in čeden, kot smo nakazali že z uporabo slovničnega 
spola pa v binarnem spolnem sistemu predvsem moški; tudi znotraj gibanja se namreč niso 
mogli izmuzniti seksizmu. O takšnih podobah queera govorimo, ko beremo o udomačenem 
queeru (domesticated queer), kakor termin uporabljata tudi Campbell in Ferrier v  Queer 
Dramaturgies,  ko poskušata osmisliti funkcije bodisi queerovskih likov bodisi obravnave 
tematik v mimetičnem gledališču (Campbell in Ferrier, 2016: 13-15).
2.3 Gledališče nelagodja
Queer  gledališče ali scenske umetnosti naj bi zavračalo ta mimetični model teatra, ukinilo 
običajna pravila družbe ter si poskušalo predstavljati ali osnovati drugačne načine bivanja v 
svetu, drugačne oblike skupnosti in iskalo ne-normativne spolne in seksualne identitete. Ker 
gre za zavračanje dominantne oblike reprezentiranja, se velikokrat manifestira skozi oblike, 
ki so na robu kulturne produkcije ali presegajo meje disciplin, so interdisciplinarne. Tudi 
prizorišča  takšnih  praks  so  velikokrat  drugačna  od  klasičnih  institucij  gledaliških  hiš, 
odvijajo se v lokalnih neformalnih prostorih kot so lokali, klubi in bari, velikokrat tudi v 
namenskih  prostorih  LGBTQ+ skupnosti  (Campbell  in  Ferrier,  2016:  7-10).  Po  besedah 
avtorjev v Queer Dramaturgies tega koncepta so queer dramaturgije, kot tekom monografije 
9 V izvirniku distinkcija med political theatre in doing theatre in a political way
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krovno  označujeta  raznolike  prakse  tega  polja,  manj  navezane  na  kanonska  besedila  in 
gejevsko  literaturo.  Pravzaprav  implicirata  nasprotno,  fundamentalno  naj  bi  izhajale  iz 
umetniškega dela/performansa, prepletene z njegovim procesom nastajanja in kontekstom, v 
katerem so nato predstavljene (Campbell in Ferrier, 2016: 7) - kar je ključno za pristop, ki ga 
želi uporabljati pričujoče diplomsko delo. 
Sledeč predlogom Campbell in Ferrier, ki se jim pridružujejo tudi ideje Halberstam v The 
Queer  Art  of  Failure,  bi  lahko  torej  iskali  tudi  ‘neuspehe’.  Te  so,  če  smo pri  straight  
gledališču  govorili  o  učinku  normalizacije,   ukalupljenja  in  obširnem  zakoreninjenem 
sistemu, tisti postopki, ki temu bodisi namensko nasprotujejo bodisi  le prikriteje kontrirajo z 
iskanjem alternativ. Splošneje ne-uspeti pomeni ne-funkcionirati tako, kot subjektu pripisuje 
neoliberalizem, zato morda v umetnosti ne-uspeti najprej pomeni ne stremeti h kopičenju 
bogastva in h komercializaciji umetnosti le zavoljo prodaje, četudi je pri tej tezi potrebno 
biti malce previden, da ne bi zapadli v pretirano romantizacijo. 
Pomisleki,  ki  se  pojavljajo  ob  ločitvi  med  straight  in  queer  kategorijami  uprizoritvenih 
praks, izhajajo prav iz premis queer teorije, ki smo jih omenjali že v uvodnem poglavju. 
Zazdi  se,  da  kljub  gibljivosti  značilnosti,  ki  nam  pomagajo  pripisati  drugega  izmed 
konceptov, ostaja priokus binarnosti in kategorizacije. Mejnega teritorija praks, ki so lahko 
dramska besedila, a ne zapovedujejo nujno popolne potopitve igralca ali igralke v lik, ali pa 
uprizoritev, ki namenoma preigrava ta klasični model igre, bi ne smeli prehitro odpraviti. 
Dilema, pred katero smo postavljeni in  ki se ne manifestira le na gledališki ravni, temveč je 
širše prisotna v debatah o političnih akcijah, se namreč vrti okrog vprašanja, ali ne bi mogli 
okostenelih  institucij  spreminjati  tudi  od  znotraj?  Apriorno  odmikanje  od  delovanja  v 
institucionalnih  gledališčih  sicer  lahko  razumemo  skozi  prizmo  absolutnega  zavračanja 
obstoja  in  načina  delovanja  v  njih,  a  uprizarjanje  tabuiziranih,  spregledanih  in  utišanih 
tematik  tam  lahko  ob  primerni  in  senzibilni  obravnavi  prinese  tudi  opolnomočenje  in 
nenazadnje prispeva, da se tamkajšnje predstave približajo dejanskemu odsevu populacije 
ter to podobo predstavijo tudi širši publiki. Ta točka lahko za marsikoga predstavlja prve 
spoznavne korake v polje, ki ga kasneje raziskujeta neodvisna in alternativna scena. 
11
3 TATOVI PODOB KOT GLEDALIŠČE NELAGODJA
3.1 Od burleske do neoburleske
Tatovi  podob  se  samooznačujejo  kot  tehnoburleska,  s  čimer  ne  govorijo  le  o  svojih 
formalnih,  mizanscenskih  značilnostih,  temveč  seveda  tudi  o  vseh  drugih  nabojih  tega 
termina, ki ga zgodovinsko zaznamujeta spol in seksualnost. Kot v knjigi  Striptease: The 
Untold History of the girlie show opozori Rachel Shteir, Ase ta angleška oblika uprizarjanja 
pojavi nekje okrog leta 1868 in je sprva predvsem parodija takratnih oper, a že leta 1873 
pridobi značilni fokus na ženska telesa v razkrivajočih oblačilih, razstavljena na ogled. Do 
leta  1930  se  že  dodobra  razširi  tako  po  Evropi  kot  po  Združenih  državah  Amerike  in 
izkristalizirajo se tisti ključni elementi, ki jo kasneje spremljajo vse do današnjega dne vsaj v 
njenih bolj komercializiranih iteracijah. Izključno ženska zasedba primarno nastopa za svojo 
(večinoma) moško publiko, ki jo s svojim nastopanjem, a brez besed tudi direktno naslavlja, 
kar predvsem pomeni, da je osrednji in v tistem trenutku edini cilj takšnega performansa 
ugajanje  in  zapeljevanje  publike.  Ples  in  drugi  stilizirani  gibi  so  v  službi  postopnega 
odstranjevanja kostumov vse do zapeljivega spodnjega perila,  v zgornjem  delu telesa pa 
ostanejo le prsne bradavice, prelepljene z majhnimi nalepkami (Shteir, 2006: 330-331).
Pri burleski je osrednja igra zapeljevanje ljudi, ki imajo visoko količino družbene moči, pred 
stotimi leti so to  bili  moški kot družbeni razred z neprimerljivo močjo nad ženskami, ki 
nastopajo v burleski.  Kljub  temu da  bi  lahko rekli,  da tudi  v  novi  burleski  nastopajoče 
posedujejo  nekaj  moči,  saj  zapeljujejo  moške,  ki  nato  v  diskurzu  dogajanje  označijo  s 
‘podleganjem njihovim čarom’, pa se bolj zdi, da so performerke v pasivni vlogi že zaradi 
samega konteksta tega žanra, ki je namenjen zabavanju tega pretežno moškega občinstva 
(Willson, 2008: 3-5). Zabavajo ga s svojimi telesi, ki pa so tu kodirana kot ženska, saj na 
tem temelji celotna premisa, ki nima namena igrati se s formo ali v odsotnosti kritične misli 
prikazati  odpor  do  patriarhalne  družbe,  temveč  gre  večinoma  za  objektivizacijo  teles, 
namenjenih gledanju in nasladi. V tej burleski sicer lahko z današnje perspektive vidimo 
potenciale subverzivnosti, a le ti svojo manifestacijo dočakajo šele v zgodnjih devetdesetih 
letih prejšnjega stoletja.
12
V tistem desetletju obeležujemo začetek tretjega vala feminizma, ki je bil že zaznamovan z 
individualistično mislijo neoliberalizma, a je sočasno razširil ideje o pravicah trans žensk, 
pozitivnem odnosa do seksualnosti  in spolnosti  ter  o intersekcionalnosti,  konceptu,  ki  je 
opisoval plasti zatiranja žensk, ki se, kot opozarja v razpravi What Makes a (Third) Wave?: 
How and why the third-wave narrative works for contemporary feminists Elizabeth Evans, 
nahajajo na presečiščih spolne identitete, spolne usmerjenosti, rasne in razredne pripadnosti. 
Ta val gibanja je torej prinesel predvsem razširitev polja boja, ki ni bil osredotočen le na 
pridobitev volilne pravice (prvi val), osvoboditev iz izključno domače sfere v jasno sfero, 
pridobitev reproduktivnih pravic (drugi val), temveč je vključeval tudi izkušnje žensk, ki so 
imele manj družbene moči in ki so se odmikale stran od klasičnih podob ženskosti takrat – 
temnopolte, trans ženske, revnejše, delavke… V tem kontekstu, ki se je prvič res podrobno 
posvečal  tudi  konstruktu  spola  in  njegovi  performativnosti,  (Butler,  1999),  nastane 
neoburleska. 
V njej gre v zgodnjih letih za nostalgične kopije oblike iz prve polovice 20. stoletja, torej 
striptiza,  ki  pa  se  mu  pridružijo  komični  in  parodični  elementi.  Pojavnosti  neoburleske 
teoretiki  kot  je  Jacki  Willson  delijo  v  štiri  prepoznavne  stile:  tradicionalna,  gotska  ali  
fetišistična, alternativna in neprikrito politična (Willson, 2008, v Campbell in Ferrier, 2016: 
55-56).  Če  je  prva  reinkarnacija  starejše  oblike  burleske  s  pridihom  humorja  in  druga 
uprizarja  raznorazne  fetiše,  sta  za  nas  zanimivejši  zadnji  dve.  Alternativna  neoburleska 
reapropriira kanonske elemente striptiza,  da bi izzivala spolne vloge,  normativne podobe 
teles, rasizme in druge diskriminatorne poglede, neprikrito politična neoburleska prav tako 
počne podobno, saj kritizira to, kar Wilson označi s  seksualno komodifikacijo teles ter že 
omenjene podobe sprejemljivih in normativnih teles. 
Neoburleska s parodičnimi elementi, vmešanimi med prizore razgaljanja, ki so tudi v novejši 
obliki še vedno prominenten element nastopa, pri gledalcih ne želi le ugajati in zapeljevati,  
temveč sprožiti tudi distorzijo, ki opozarja na omenjene prevladujoče družbene konstrukte, 
ki  so vezani na spol,  telesa,  družbene skupine in razmerja moči.  Prav zato,  ker poskuša 
dregniti v navidez samoumevne strukture, je neoburleska eno izmed gledališč nelagodja.
Tea Hvala v članku Working on Gender: New Burlesque and Cabaret in Ljubljana pravi, da 
zaradi izjemno majhnega vpliva, ki ga je na lokalno ljubljansko sceno imela neoburleska, 
kot jo pojmujemo v odnosu do severnoameriških oblik, pri nas na različne uprizoritve ne 
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moremo neposredno aplicirati  tega termina (Hvala,  2014).  Lokalne predstave po njenem 
presegajo to oznako, ker ne vključujejo le podob izrazite ženstvenosti, kot je to značilno za 
severnoameriško neoburlesko, pa tudi ker se lokalni ustvarjalci samodeterminirajo bodisi z 
odločitvijo za tradicionalne izraze (burleska, kabaret) bodisi z izumljanjem novih skovank, 
kot je tudi tehnoburleska (Hvala, 2014). 
3.2 Ne le, kaj je na odru, ampak tudi, kaj je za njim
Tatovi  podob se  že  z  izbiro  imena  in  prizorišča  izogibajo  predalčkanju  in  zavzemajo 
unikatno pozicijo, saj se gibajo med neodvisno in alternativno sceno. Neinstitucionalna ali 
neodvisna  scena  je  po  besedah  Mihe  Zadnikarja  umeščena  med  javne  institucije  in 
alternativno sceno, v shizofreni poziciji, kjer med privatnimi organizacijami, financiranimi 
tako z javnimi kot z zasebnimi sredstvi krožijo umetniki,  ki  so v veliki  meri na statusu 
samozaposlenih v kulturi, a so v rigidnosti svojih struktur danes že blizu okornejšim javnim 
institucijam.  Alternativna  scena  je  v  tem  tripartitnem  modelu  tista,  ki  je  asociirana  z 
neformalnimi in subkulturnimi skupinami (Zadnikar v Hvala, 2014). ŠKUC gledališče kot 
najvidnejši akter, ki že 20 let sistematično kroji repertoar z LGBTQ+ tematikami, deluje pod 
okriljem galerije Škuc, ki  sodi na neodvisno sceno, razne eksperimentalne, kabarejske in 
burleskne forme pa  večinoma najdemo v avtonomnih  conah kot  sta  AKC Rog in  AKC 
Metelkova ter v produkcijskih strukturah, ki se opirajo na prostovoljno in neplačano delo, na 
osebni  entuziazem,  na  dobrodelne  prispevke ali  pa  so  vpete  v  subkulturne  programe in 
festivale  kot  eden  izmed  koščkov  programa.  Gibajo  se  na  meji  med  amaterstvom10 in 
profesionalnostjo, kar s pridom izkoriščata druga dva sektorja, saj iz te scene črpata talent, 
hkrati  pa jo  držita  v  zadržujeta  v nemočni  poziciji,  ko  pride  do političnih  ali  kulturnih 
odločitev.
Tehnoburlesko producira Zavod Emanat, dolgo let delujoča nevladna organizacija, ki je na 
zemljevidu slovenske neodvisne kulturne scene kot redni prejemnik državnih programskih 
sredstev  in  ponuja  bogat,  večstranski  program.  Večkrat  nagrajen  in  tudi  mednarodno 
prepoznan  zavod  nikakor  ni  marginaliziran  igralec,  temveč  zaseda  pri  oblikovanju 
10 Amaterstvo uporabljam kot izraz za neprofesionalno produkcijo, nikakor pa ne sugeriram manjvrednosti.
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uprizoritvenega polja glede na razdeljevanje sredstev jasno pozicijo moči11. A Tatovi podob 
se vseeno kljub dolgoletni praksi in veliki prepoznavnosti razen redkih izjem vedno odvijajo 
v  prostorih  kluba  Gromka  v  AKC  Metelkova.  Obstoj  Tatov  podob je  preplet  osebne 
senzibilnosti in politične drže vpletenih, ki s svojim angažmajem podpira skupnost in je z 
njo  povezan,  a  presega  izključno  subkulturnoaktivistično  akcijo.  Ustvarjalci  so  pretežno 
samozaposleni v kulturi, ki v projektu sodelujejo profesionalno, a medosebni odnosi zaradi 
prepletenosti  in  prehodnosti,  že  pregovorne  incestuoznosti  scene  presegajo  strogo 
formalnost. V tej prekarnosti tako zaposlitvenih pozicij kot nestabilnem polju medosebnih 
odnosov zavzemajo žal  premalokrat  doživeto presečišče privilegiranejših pozicij  moči in 
tabuiziranih in marginaliziranih tematik.
3.3 Prostor, več kot le kraj 
Prostor v uprizoritvenih praksah ni le eden, prostora sta dva; arhitekturni in performativni. 
Kako je v prostoru razmejeno območje za publiko in oder ter  kakšen je njegov celosten 
tloris, vse to tvori  arhitekturno plat prostora,  ki je od performansa ločena, saj  obstaja še 
predenj se tam zgodi dogodek in ga tudi preživi. Njegova razporeditev nato usmerja gibanje, 
poglede, kompozicijo in celotno doživetje videnega. Konstalacija možnosti, ki jih ponuja, v 
vseh  svojih  variacijah  tvori  uprizoritveni  oziroma  performativni  prostor  (Fischer-Lichte, 
Arjomand in Mosse, 2014). Ta je neulovljiv, v neprestanem procesu preoblikovanja, saj je 
uprizoritev prav tako nezakoličeno tekoče sosledje situacij, medigre in medsebojnega vpliva 
telesne prezence. Je nekaj,  kar se nikoli  ne manifestira kot oprijemljiva celota, zato tudi 
njegov performativni prostor, že v definiciji abstrakten pojem, ne more ostati ves čas enak. 
Arhitekturni prostori, kot so kabarejski klubi ali alternativni odri, neodvisni prostori, odprto 
in sprejemajočo atmosfero pridobijo šele, ko se v njih naseli dogodek, ki ne le vsebinsko, 
temveč  tudi  prostorsko  uteleša  queerovske  vrednote.  Campbell  in  Ferrier  tu   najbolj 
poudarjata, da je pomembno misliti o že večkrat omenjenem razmerju med gledalstvom in 
nastopajočimi.  Obe skupini lahko združuje fizična bližina ali pa le odsotnost četrte stene, ki 
ponuja  prostejši  in  manj  formalni  pretok  komunikacije,  lahko  pa  se  meje  popolnoma 
11 Njihovo pozicijo vrednotimo znotraj polja NVO v kulturi, ne pa skozi perspektivo odnosa do umetnosti in kulture s 
strani širše družbe.
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zabrišejo,  če  je  zasnovan  dogodek  participatorne narave.  Predvsem  pa  se  zdi,  povsem 
smiselno glede na njuno koncipiranje straight vs. queer gledališča, da avtorja v krajih queer 
dramaturgij aktivno iščeta značilnosti, drugačne od tradicionalnih gledaliških prostorov, ki 
poskušajo redefinirati,  kako naj bi ga doživljali  v odnosu do prostora.  Iskanje alternativ, 
četudi v kontekstu uprizoritvene zgodovine niso nujno več res nedavni eksperimenti, pa je 
morda raje kot skozi takšno prizmo potrebno pogledati kot raziskave utopičnih modusov 
korporealnega sobivanja, kjer ni jasnih pravil, kako biti skupaj (Campbell in Ferrier, 2016). 
Klub  Gromka,  v  katerem se  odvijajo  Tatovi,  je  večnamenski  prostor,  v  katerega  zaradi 
raznovrstnosti  zahaja  široka  paleta  obiskovalcev,  nima  toliko  pridiha elitnosti  ali 
ekskluzivnosti,  kot  ga  proizvajajo  ambienti  in  protokoli  gledaliških  hiš.  Vanj  lahko  na 
običajen večer (tudi pomotoma) ali pa v iskanju stranišča ali pijače zaidejo tudi naključni 
obiskovalci, saj se dogodek od običajnega protokola razlikuje tudi v tem, da je vstop mogoč 
tudi po začetku predstave. Že samo serija takšnih minornih odločitev popolnoma preoblikuje 
recepcijo  dogodka,  kajti  v  takšnem okolju  alternativnih  prostorov je  mesto  za  drugačne 
oblike  kulturnega  in  socialnega  kapitala,  kot  jih  zahteva  gledališka  hiša.  Tudi  cena 
vstopnice, ki je 5 evrov, je dostopnejša kot drugje. 
Arhitekturni  prostor  Gromke  je  v  razmejitvi  na  dvignjen  oder  in  pod  njim  prostor  za 
obiskovalce precej tradicionalen, zato pa je njegova geografska lokacija v AKC Metelkova 
tista, ki signalizira pripadnost alternativni kulturi. Izbira takšnega prizorišča rezonira tudi z 
zgodovino; tam je leta 2000, kot beleži Maja Šorli,  nastalo,  “Monospolno gledališče, do 
sedaj najboljši primer slovenskega lezbičnega gledališča”, pod taktirko Irene Duša in Nataše 
Jereb  (Šorli,  2018:  21).  Prehodnost  prostora,  ki  je  programsko  odprt  za  najrazličnejše 
dogodke, od predstav in koncertov pa do večerov, ko se spremeni v klub, pomeni, da se v 
njem ne meša le publika, temveč tudi načini njegove uporabe, zato ga ne moremo zakoličiti 
le  kot  teater  ali  pa le  kot  klub.  V tem najdemo tisto  večpomenskost,  ali  v tem primeru 
večnamenskost, ki korespondira s queer izogibanjem strogih identitetnih ločnic. Četudi je 
Gromka  zagotovo  prostor,  kamor  ne  zaide  vsak,  saj  nekdo v  poslovni  obleki  tam hitro 
izgleda kot vsiljivec ali tujec, pa tudi nima močne identitete, povezane le z eno subkulturo 
ali  skupnostjo,  ampak  ponuja  mesto  različnim  skupinam,  ki  se  tam  med  seboj  tudi 
mnogokrat mešajo. 
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Performativni prostor Tatov podob,  ki se v času dogodka formira  iz konstalacije možnosti, 
ki jo ponuja arhitekturna podoba Gromke kljub precej klasični razporeditvi na dvignjen oder 
in  pod  njim  prostor  za  obiskovalce,  preseže  delitev  in  uspe  ustvariti,  “naelektreno 
zavezništvo,  ključni  temelj  dogodka”  kot  jo  v  članku  Paradoks  učinkovite  reciklaže  in  
nujnost osvobajanja teles opiše Zala Dobovšek (Dobovšek, 2017: 165). 
Publika, ki obiskuje tehnoburlesko, ni prepišna in rotirajoča, vedno nova skupina gledalcev, 
temveč  tatovi12 in  občinstvo  tvorijo  svojevrstno  skupnost.  arhitekturnega  prostora,  ki  je 
razmejen,  prvi.  Ta atmosfera, v navezavi na katero Jens Roselt v knjigi  Fenomenologija  
gledališča predlaga razumevanje prostora, kjer gledalec ne sedi več nasproti odra, temveč je 
del  prostorske  ureditve.  Razmerja  med  gledališkim  prostorom  in  gledalcem  ne  smemo 
misliti kot relacijo med sliko in opazovalcem, saj je po eni strani prostor statična tvorba, po 
drugi pa se performativno proizvede med predstavo. K temu pripne tudi fenomen atmosfere, 
ki  v  prostoru  že  obstaja  ali  pa je  plod naše  imaginacije.  Atmosfero Roselt  pojmuje  kot 
vmesnost  med  našim  subjektivnim  pogledom  in  objektivnim  obstojem  videnega  ter 
gledalčevo dovzetnostjo, da ga reči v prostoru prevzamejo – gre za tako imenovano ekstazo 
reči. . 
Ta izhaja iz že prej omenjenih produkcijskih odločitev kot tudi iz intimnosti in prostorov 
sprejemanja in osvobajanja. Bistveno vlogo igra tudi sestava publike, ki je sestavljena iz 
rednih  spremljevalcev  –  oboževalcev  in  novih  gostov,  ki  pa  večinoma  Tatove  podob 
spoznajo skozi neformalne intimne mreže. Ta že malo incestuozna gledalska skupnost v času 
dogodka zagotavlja občutek varnosti nastopajočim in sebi, kar je nujen predpogoj za to, da 
se lahko performerji brez zavor dobesedno in metaforično razgaljajo ter da lahko občinstvo 
stopa izven mej lastnega udobja, ne da bi se pri tem počutilo nevarno ogroženo. Zagotovo 
vlogo pri tem igra tudi fizična bližina, ki jo na primer kot transformativni del uprizoritve 
izpostavljata tudi Campbell in Ferrier, saj pravita da medtelesno dotikanje pri nas sproži še 
drug nivo občutenja skupnosti in doživljanja uprizoritve, ki temelji na občutenju povezanosti 
in prisotnosti v prostoru (Campbell in Ferrier, 2016: 1-2).
Atmosfera  Tatov podob kot  gledališča nelagodja  priča  o tem, kako ni  nujno,  da  prostor 
kritičnega naslavljanja obratuje v duhu agresivnega napadanja (kar nikakor ne pomeni, da to 
ni utemeljena strategija), temveč je možno razmišljati tudi o prostoru takšne varnosti, kjer ni 
12 Tatovi z veliko začetnico se nanašajo na uprizoritve, tatovi z malo pa označujejo performerje.
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strahov  na  mizo,  ali  v  tem  primeru  na  oder,  položiti  tudi  najbolj  perečih  in  najbolj 
kontroverznih  problematik  družbe.  Tu  ostaja  prostor  za  razmišljanje, ali  to  pomeni,  da 
arhitekturni prostor pri tem igra manjšo vlogo ali pa s svojo umestitvijo v geografski prostor 
in  s  simbolnim  kapitalom,  povezanim  s  tem,  celo  pomeni  predpogoj  za  nastanek 
performativnega prostora gledališča nelagodja. 
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3.4 Dramaturško popotovanje po tehnoburleski
Ritualistično pri  Tatovih podob ni  le  romanje publike,  temveč je  ponavljanje  markantno 
vpisano tudi v dramaturško strukturo. Sosledje krajših točk z nekaj premori, ki jih popestri 
konferansje,  je  mešanica  starejših,  že  (neštetokrat)  uprizorjenih  in  le  par  premierno 
izvedenih. Uspeh  Tatov priča o tem, da v času hiperprodukcije in zahtev po vedno novih 
vsebinah,  za  preživetje  še  ni  esencialno  podleči  linearni  časovnici  premici  proizvajanja 
vedno novega in novega, nadgrajevanja,  razvoja,  temveč lahko ob kvalitetni in premišljeni 
izvedbi užitek perverzno najdemo tudi v gledanju nečesa znova in znova in znova in znova. 
Upor tu preseže diskurzivnost in se materializira v dramaturgiji. 
Notranja  dramaturgija  točk  včasih  deluje  po  principu  pripovedne  strukture  šal,  saj  vrh 
predstavlja   punch line,  ki  nas  bodisi  šokira  ali  pa nas  spravi  v  smeh in  označuje tiste 
trenutke, ko so tatovi zelo neposredni v tem, kar nam želijo sporočiti. A punch line tu ni 
nujno  vezan  na  dramatični  obrat  proti  koncu  točke,  temveč  se  skriva  v  korespondenci 
dogajanja na odru in besedila pesmi. Ilustrativni primer tega je točka Time Goes By (Čas gre 
mimo) na pesem Madonne, kjer na oder okorno pristopi starka (Mad Jakale) in se počasi 
premika proti stolu ter v drugi polovici točke potuje nazaj z odra. Paradoks je v tem, da 
besedilo govori o tem, kako se čas premika počasi,  na odru pa se  zaradi svojega počasnega 
premikanja občuti kot nekaj,  kar teče hitro, saj je kmalu potrebno okorno iti nazaj proti 
izhodu. 
A niso zapadli le v takšno enoplastnost. Kompleksnejšo plat kažejo z inkorporiranjem točk, 
ki  nimajo  punch lina  in ne podajajo hitro, na prvo žogo berljivih znakov, da bi jih brez 
posebnega truda povezali z družbenimi in kulturnimi fenomeni. V teh trenutkih prikažejo, da 
se  v  performansu,  ki  nam  ga  uprizarjajo,  zavestno  včasih  poslužujejo  preprostejšega 
principa, a od publike pri drugem tipu točk zahtevajo tudi več pozornosti in premisleka. 
Vidimo lahko,  da  se  tatovi  vztrajno  izogibajo  temu,  da  bi  bili  z  lahkoto  popredalčkani. 
Odsevajo razpršenost  in  izmuzljivost,  saj  so neponovljivi  ne le  zaradi  inherentne narave 
živega dogodka, efemernosti performansa, temveč ker je vsaka ponovitev, četudi reciklaža 
starih  točk nova celota.  Neponovljivo zaporedje plete  tematske povezave in  prelome,  ki 
vsakič rezonirajo drugače, zato tudi točke vsakič v dramaturgiji izražajo drugačen pomen. 
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Čeprav nam na primer astronomsko hiter razvoj tehnologije sugerira, da v sodobnem svetu 
stvari  hitro  zastarajo,  zobu  časa  kljubujoče  točke  Tatov  podob manifestirajo,  da  so  žal 
homofobija, rasizem, seksizem, starizem in druga izključujoča gibanja kljub percepcijam, da 
se zadeve izboljšujejo, še vedno persistentna in kako malo se je spremenilo od leta 2013, ko 
je tehnoburleska doživela svojo premierno edicijo. Tatovi se napajajo iz aktualnih družbenih 
dogajanj,  kar  je  “tista  vitalna  snov,  ki  tehnoburlesko  pravzaprav  ohranja  pri  življenju” 
(Dobovšek, 2017: 165). Da bi jih komentirali, ustvarjalke in ustvarjalci v kabarejskih točkah 
‘kradejo’ in si prisvajajo pop kulturne podobe, like in prepoznavne glasbene komade. V času 
spornih rezultatov razpisa Ministrstva za kulturo, takrat še pod vodstvom Antona Peršaka se 
je v odgovor na situacijo na repertoarju znašla točka z glasbeno podlago Under Pressure 
(Pod  pritiskom)  Eltona  Johna,  med  katero  lik  ministra  pritisk  kulturne  scene,  ki  jo 
simbolizira  pet  performerjev,  izkusi  dobesedno,  saj  ga  ob  spremljavi  besedila  omenjene 
skladbe najprej potisnejo čisto pod strop, nato pa ga odnesejo iz kluba. Druga takšna vedno 
aktualna točka je Volilno telo, kjer nas po golem telesu z bleščicami posuta v lento, na kateri  
piše ‘volilno telo’, odeta Rebellious Kitch Controversy vabi, da naj ji v skladu s pesmijo 
ABBE ‘damo priložnost’ (v izvirniku pesem nosi naslov Take A Chance On Me). 
Time Of My Life je točka, ki eksplicitno uprizarja lezbične tematike in ki jo Maja Šorli v 
svojem preglednem članku o lezbičnem gledališču uvrsti med “nesporne vrhunce lezbičnega 
uprizarjanja  pri  nas”  (Šorli,  2017:  31),  z  dvema  (takrat  resnično  nosečima)  golima 
perfomerkama, Tristan Bargeld in Matildo Buns parodira finale filma Umazani ples. Nastala 
je v obdobju referenduma leta 2015, o zakonodaji, ki bi zakonsko zvezo razširila na osebi 
istega spola in pravno izenačila istospolne pare z raznospolnimi.
Kraja popularnih podob pomeni prisvojitev mainstreama ali prevladujočih trendov in statusa 
quo, prisvojitev kulturnih in družbenih pojavov, ki se nahajajo v polju hegemonega diskurza 
in ki delujejo konformno znotraj trenutnih razmerij moči, ki jih ne preizprašujejo. Vse to 
reapropriirajo in drzno izrabijo, da skoznje podajajo svoja sporočila. Tatovi namreč pretežno 
govorijo  skozi  druge,  skozi  besedila  pesmi  ali  skozi  like,  ki  jih  utelešajo,  a  sporadično 
proizvajajo tudi lastno producirane skladbe, kjer neposredneje izražajo svoje lastne pozicije. 
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Primer tega so Vrtnice, kjer v besedilu v avtorstvu pesnice Anje Golob in tatice Mad Jakale, 
govorijo o vlogi kulture danes:
“no, naj ns predstavm, prosm lepo: mi
smo tisti kekci, ki čutijo
namesto vas, zato - rabte nas!
Ker – kapital ne čut, on ma samo en cilj,
cilj je denar, denar, denar je kapital,
zatret hoče človeka po človeku,
rad bi uniformiral, u,
prhaja mu na to, rad bi gentrificiral,
iz vas naredu lutke,
ki delajo zato, da žrejo,
žrejo, da delajo,
zjutri iz pižame zvečer nazaj u pižamo,
on ne bi v Dramo,
on bi v Kolosej, on bi te cukraste srečice,
iz mozga da vam sprži (jebene) kokice.
[…]
Mi smo taki kot vi, sam še nočmo dat srca,
denar ne more bit edino, kar nas obvladuje, ocenjuje,
mi še ne damo upanja, svojga sveta,
tuki smo, da vam predočmo, kako to paše,
mislt zase, stat za sabo, ljubit, plesat,
živet svoje geste,
to ste že davn pozabil, a ne,
kar še edino veste, je,
kdaj trava se obrase, a ne” 
(Bandcamp profil Luke Prinčiča, 2019)
Nekaj, kar reprezentira normativnost, pa tudi tisto plat kulture, ki se jo velikokrat označuje 
kot nizko, tatovi poqueerijo, s čimer stopajo nasproti prav tej delitvi in spretno pokažejo, da 
lahko provokativne in sistemsko kritične vsebine temeljijo tudi na tistih gradnikih, ki jih 
glavni tok umetniške scene hitro zavrže. S tem zavestno sestopajo z vzvišene pozicije in 
(tudi z izbiro kabarejske forme) izjavljajo, da uprizoritvene prakse dojemajo zelo široko in 
da  sam Emanat  kot  zavod  ne  želi  pristati  na  dualno  ali  celo  tridelno  razdelitev,  kot  jo 
predlaga  Zadnikar,  kjer  bi  bil  popredalčkan  le  med  neodvisne  prakse.  Opolnomočenje 
prinaša  ne  le  low  brow  ali  popularnim  praksam,  ampak  tudi  razširja  simbolni  obroč 
kulturnega kapitala, ki za poznavanje in angažiranje z vsebinami Tatov sicer delno zahteva 
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nekaj gledališke in družbenoaktualne pismenosti, a  paralelno spodbuja tudi uživanje v tisti 
umetnosti,  ki  je  kot  na primer skladbe popularne glasbe bolj  vpletena v naše vsakdanje 
prakse.
Vanj  so  vpletene  tudi  strukturne  neenakosti,  ki  jih  paralelno  s  komentarji  aktualnejših 
dogodkov pretresajo točke tehnoburleske. Tatovi v točkah kot so A štekaš? (M.A.C.H.O) in 
Cunt touch this naslavljajo hegemone maskulinosti, patriarhat in nadzor nad ženskimi telesi. 
V prvi gre za besedilo pesmi, v kateri edini nastopajoči lik, mačo, z na pol ustrahovalno 
retoriko insertira svojo dominantnost, ko nas simultano podučuje o npr. seštevanju (ena in 
ena  je  dve,  a  štekaš?)  in  podcenjevalno po vsakem odstavku vedno znova  sprašuje,  ali 
‘štekamo’. Iz nastopa Mad Jakale, ki prevzema stereotipno maskuline geste kot je stanje z 
razširjenimi nogami, raho nagibanje nazaj s hrbtom, ki potisne naprej boke, jasno, da mačo 
ne dopušče prostora za u- ali od- govor. Cunt touch this je odgovor na vedno prisotne, a v 
zadnjih letih pogostejše klice po poseganju v pravice žensk do svobode o odločanju glede 
lastnih teles, kjer nam nastopajoče (Matilda Buns, Mad Jakale in Tristan Bargeld), ki nosijo 
strap on vulve ob besedilu pesmi  U Can't Touch This MC Hammerja povedo, da so njihova 
telesa njihova last. Da queer razumejo v njegovem širšem družbenem potencialu priča paleta 
točk, ki je konstruirana okoli problematik rasizma in ksenofobije, starizma ali pa tiste, ki 
parodirajo poteze države in Evropske unije. 
Ksenofobije  se  dotika  točka  Dnevnik,  kjer  v  rap monologih šestih  performerjev  (Tristan 
Bargeld, Ariela, Matilda Buns, H.P.D., Cica San in Dee Dee Void) le-ti v besedilih govorijo 
o  prvoosebnih  izkušnjah  in  občutjih  življenja  v  tej  državi,  pri  čemer  naslavljajo  odnos 
države do migrantov in beguncev, medijsko portretiranje milenijske generacije. Mednje v 
polomljeni slovenščini vpada H.P.D. z recitacijo slovenskih pesmi kot je  Pleši, pleši, črni  
kos. Točka prepleta probleme vsakdanjika in ‘grožnjo’, ki naj bi jo državljanom predstavljal 
tujec, ki je sprva H.P.D., z besedami ‘Sem tujec in ukradel bom vaše službe’. A kasneje taisti 
refren  izgovarjajo  večglasno,  kar  razširi  dojemanje  tujca  širše  od  le  druge  etnične  ali 
narodnostne pripadnosti, ampak so tujci v sociološkem pojmu, so tisti, ki vstopajo v skupino 
od zunaj in ne poznajo njenih notranjih pravil. Vseh šest nastopajočih je tujcev, ker mislijo 
drugače, ker zavzemajo nenormativne identitetne pozicije v zasebnem življenju, ker kritično 
nasprotujejo  prevladujoči  ideologiji.  In  tujci  smo  lahko  tudi  mi  vsi,  v  publiki,  ki 
prisostvujemo in s tem podpiramo ‘odklonske’ manifestacije in vsebine.
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Omenimo še dve točki, ki se ukvarjata s tematikami, ne neposredno vezanimi na spol in 
seksualnost, a posegajočimi v polje študij naroda in nacionalizma. Točka Evropa na znano 
italijansko pesem  Insieme naslavlja sodobne dileme glede vloge in razmerij moči znotraj 
Evropske unije in propad prvotno začrtanih vrednot evropske skupnosti, ki jih uteleša grški 
mitološki lik Evrope. Ta je tekom pesmi žrtev vedno agresivnejših napadov in prisiljenih 
seksualnih aktov s strani drugih performerjev, ki simbolizirajo EU in njene članice, s tem, ko 
na rokah nosijo rumene rokavice ter se repetitivno med grozovitimi dejanji postavljajo v 
simbol EU, krog rumenih zvezd. Prepad med ponižujočimi akcijami, ki se liku dogajajo na 
odru in med pesmijo, ki veselo vabi evropske države k združevanju, v paradoksu ustvari 
prostor  za  komentiranje  dvoličnosti  delovanja  EU  danes.  Podobno  strategijo  ubere  tudi 
točka, ki prikazuje ilustrirano prikazuje razpad Jugoslavije, saj poseže po pesmi Od Vardara 
pa do Triglava. Vsak izmed nastopajočih zastopa eno izmed republik bivše Jugoslavije, kar 
označujejo zastave, ki jih imajo nalepljene na hrbtih, razpad, vojne in drugi konflikti, ki so 
sledili  in pa so prikazani z jasnimi akcijami posameznih držav, kot je  na primer podaja 
orožja od Slovenije k Srbiji ali pa prerivanje za Kosovo. V kontrastu s pozitivnim besedilom 
tako gledamo kratek povzetek balkanskih vojn,  ki je komičen, a predvsem z momentom 
preprodaje orožja ne idolizira slovenske pozicioniranosti v konfliktu. 
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3.5 Tatovsko telo, kradljivec stabilne identitete
Človeško telo, živ organizem, je unikaten estetski material,  ki je vedno v kontinuiranem 
procesu postajanja. V starejših teorijah igranja razpeto med fenomenalnim telesom, telesnim 
bivanjem na svetu, in med semiotičnim telesom, ki je znak, ki portretira lik, za kar mora 
čutno telo igralca ali igralke izginiti, da ne poseže v fiktivni svet uprizorjene igre. 
Binarnosti  dveh  telesnih  prezenc  spominja  na  kategorizirane  binarne  koncepte  spola  in 
seksualnosti, ki jim nasprotuje queer teorija, ki se posredno ali neposredno vrti okoli telesa. 
Primerjajoč  sociološko  in  teatrološko  teorijo  lahko  fenomenalno  in  semiotično  telo 
povežemo z  dvojico  biološkega/anatomskega  in  družbenega  spola.  Fenomenalno  telo  je 
podobno biološkemu spolu, saj je v osnovi telesna prisotnost, semiotično telo pa je tisto, ki 
nam  ponuja  pomene  in  je  neke  vrste  družbeno  telo,  saj  je  interpretirano  na  podlagi 
specifičnega historičnega momenta. Procesi opomenjanja biološkega in družbenega spola so 
zelo gledališki, eno najprepoznavnejših povezav tu vzpostavlja Judith Butler v svoji knjigi 
Težave  s  spolom,  kjer  trdi,  da  ni  naravne  ali  izvirne  spolne  identitete,  temveč  je  spol 
konstrukt  zahodnih  kulturnih  pomenov,  ki  se  ponavljajo  in  utelešajo  v  visoko stilizirani 
obliki (Butler, 2001: 20-25). Telo je torej instrument oz. medij za njemu-zunanje kulturne 
pomene.  Performativnost  družbenega  spola  je  v  njegovem  delovanju  -  izkazovanje 
družbenega spola namreč ne temelji na družbenospolni identiteti, ampak le-to performativno 
konstruirajo prav 'izkazovanja', ki naj bi bila njene posledice. Avtorica družbeni spol opiše 
kot fantazmo, saj je notranja resnica družbenega spola ponaredek, ki se vpisuje na površino 
teles,  tako družbena spola ne moreta  biti  zmotna,  temveč sta  proizvedena le  kot  učinka 
resnice v diskurzu.  
Queerovska teorija zanika, da bi obstajala unikatna spolna razlika (četudi ta pomeni spolno 
pluralnost v smislu treh, štirih ali petih kategorij), temveč pravi, da je spekter razlik širok 
toliko, kolikor je posameznikov. Ta pluralizacija razlik izniči njihovo pomembnost, saj ne 
ponuja  jasnih  kategorij,  na  podlagi  katerih  bi  se  lahko  razvrščali  (Mathieu,  n.d..). 
Subverzivna podobja teles v queer dramaturgijah lahko torej iščemo ne le pri preoblačenju, 
ampak tudi širše, tam, kjer zaznamo trenja med anatomskim spolom, spolno identiteto in 
performativnim spolom.  Tam namreč telo naj v teoriji ne bi bilo nič več kot ono samo 
(resda  pa  nanj  lahko  svoje  pomene  projicira  publika);  telo  kot  tako  pa  v  perspektivi 
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pluralnosti  spolnih  razlik  queer  teorije  naj  ne  bi  bilo  več  povezano  z  družbenospolno 
identiteto, ki jo njegova samoprisotnost v performansu lahko dovoli. 
Uprizarjanje  v svojem neprestanem delovanju,  nečem, kar  je  konstantno v teku,  v  svoji 
naravi dopušča možnost prav takšnega upora in igre. V obliki kot je tehnoburleska, ki se 
nahaja izven polja kraljevanja dramskega besedila in kjer v ospredje stopa telo, nastaja tisto 
produktivno polje, o katerem govori Claire Croft v uvodniku knjige  Queer Dance (Queer 
ples) – polje, na katerem se lahko izraža queerovska spolzka, kameleonska občutljivost, saj 
telesa nikoli ne pomenijo ali naredijo le ene stvari (Croft, 2017). Kako daleč v zgodovino 
seže raziskovanje večpomenskosti  teles kažejo primeri, kot so aktivistični dogodki, kot je 
preigravanje  spolnih  identitet  Weimarskega  kabareta  ali  požiranje  ognja  Lesbian 
Avengers (Croft,  2017),  tudi  komune,  v  okvirih  katerih  je  deloval  Rudolf  Laban  in 
Continuous Project Altered Daily Yvonne Rainer kot primera bolj sodobnoplesno obarvanih 
praks ponujata drugačne oblike so-bivanja in so-delovanja od prevladujočih modelov tistih 
zgodovinskih obdobij. 
Za razgaljanje simptomatik sodobne družbe tatovi na odru uporabljajo predvsem svoja telesa 
kot glavni medij sporočanja, kar pa ne pomeni, da poleg zvočne komponente ne posegajo 
tudi po rekvizitih. Namesto imen performerjev že od začetka nastopajo pod psevdonimi, ki 
pa segajo dlje od le preimenovanja. So njihovi alter egi, samostojni liki, ki v poimenovanjih 
skrivajo  bodisi  premetene  besedne  igre  ali  pa  druge  reference  (Mad  Jakale  je  recimo 
premetanka Maje Delak, H.P.D. je v slovenskem prevodu Hormonski motilec v razkroju). 
Poimenovanja alter egov so podobna imenom, ki si jih nadevajo kraljice in kralji preobleke 
(drag queens in drag kings), a se Tatovi tudi na tem mestu ne ustalijo pri nečem, kar bi bilo 
zafiksirano. Telesa na odru se gibajo v nenavadnem, že shizofrenem odnosu s samimi seboj, 
saj  so hkrati  telesa performerjev,  ki  jih  prepoznavamo tisti,  ki  spremljamo uprizoritveno 
sceno, sočasno so tudi telesa alter egov, a na koncu tudi telesa vseh drugih likov iz različnih 
točk,  kjer  ne  privzemajo  karakterjev  alter  egov.  Ne  obračajo  se  k  principu  igranja  v 
klasičnem  gledališču,  ki  je  po  Roseltovo  centripetalna  igra,  pri  kateri  gre  za  zunanje 
utelešenje notranjih stanj, kar tudi gledalca zapelje v vživljanje, saj je vrsta predstavljanja v 
korelaciji  z  gledalčevo  zaznavo  (Roselt,  2014,  citirano  po  Dobovšek,  2015:  205).  Prej 
utelešajo  centrifugalni  princip  izvajanja,  kjer  glas,  govor  in  telo  ne  pripeljejo  do 
samoumevnega in pričakovanega medsebojnega spajanja. S tem »provocirajo« gledalčevo 
zaznavo,  ki  pri  sebi  te  raznolikosti  nenehno  ozavešča  in  inventivno  raziskuje.  V takih 
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primerih igralčevo telo pogosto nastopa v funkciji eksperimenta, ki pa lahko, seveda, tudi 
lažje spodleti (Dobovšek, 2015: 203-207). 
Tudi  alter  egi  so  prehodne  pojave,  ki  se  pojavljajo  le  kot  ene  izmed  vseh  manifestacij 
določenega  performerja  na  odru.  V  izvirni  tehnoburleski  gre  pri  tem  tako  sočasno  za 
ahistorične like,  ki jim tudi pojavljanje v večih točkah ne piše zgodovine,  saj jih vedno 
znova gledamo kot prazne liste ali kot sredstva za podajanje idej. Paradoksalno pa imajo v 
realnosti tudi alter egi svojo zgodovino, ki  ni  pisana iz zgodb na odru, ampak nastaja v 
glavah rednih obiskovalcev kot spomin na to, v katerih točkah smo videli posamezne alter 
ege13. 
Da lahko zavzamejo to dihotomno pozicijo, v katero je vpisan komajda razumljiv kontrast, 
jim  omogoča  prav  način  uprizarjanja,  ki  ga  ubira  tehnoburleska.  Kolaž  točk,  ki  se  od 
ponovitve do ponovitve spreminja, ustvarja drugačno pojmovanje časovnosti. Ta ni linearna, 
ni časovnica straight univerzuma, temveč je čas mozaičen, razpršen in tako vsakič znova 
reorganizira  kakršen  koli  red,  ki  ga  je  vzpostavil  v  prejšnji  ediciji.  Notranji  strukturi 
dogodka,  ki  s  soslednjem  točk  omogoča  neobremenjeno  pojavljanje  in  izginjanje 
posameznih  likov,  ki  so  le  drobni  delci,  kratke  manifestacije  idej  in  ne  psihološko 
izpopolnjene osebnosti, pomaga tudi njegova repetitivnost. Kombinacija obeh preprečuje, da 
bi lahko trdili, da tatovi kot liki vzpostavljajo kontinuirano linijo, saj lahko vedno govorimo 
le o tem, kaj se je dogodilo tistikrat enkrat, v naslednji ponovitvi pa bo vse spet drugače.
Njihova  telesa  so  utelešenje  queer  disidentitete,  kot  jo  pojmuje  Rosi  Braidotti  v  knjigi 
Nomadic  subject:  Embodiment  and  sexual  difference  in  contemporary  feminist  theory  
(Nomadski subjekt: Utelešenje in spolna razlika v sodobni feministični teoriji). Po njenem iz 
dekonstrukcije stabilne identitete (v polju spola in seksualnega), ki se vzpostavlja v odnosu 
do  in  vedno  prek  izključevanja  Drugega,  izhaja  potencial  queer  teorij,  tj.  v  zavrnitvi 
identitete,  osnovane  v  polju  homoseksualnosti,  ter  v  disidentitetni  lociranosti  izven 
omenjenih  binarizmov  in  zamejujočih  dialektik,  v  polju  prelomov,  partikularnosti  in 
momentarnosti (Braidotti, 1994, citirano v Perger, 2014: 76): “queer disidentiteta je torej 
antiidentiteta  oziroma,  natančneje  formulirano,  antiidentiteta,  antikoherentna-stabilna-
13 Te alter egi zdaj zgodovino in osebnostni razvoj dobivajo z izpeljankami (spin off), ki gradijo na bolj psihološkem 
pristopu, manj razpršenem razvoju in na točkah, ki so plod enega performerja, torej že avtorsko delo, ki ima več 
koherence kot kolaž točk v Tatovih. Do zdaj sta bili uprizorjeni dve ediciji: Matilda Buns in njene žemljice ter 
Življenja in smrti HPD-ja.
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nespremenljiva-identiteta,  ki  kategorično zamejuje  polje  vizij  ter  s  tem tudi  (z)možnosti 
uporov in  odporov, transgresij”  (Braidotti,  1994, citirano v Perger,  2014:  77).  S  tem ko 
subjekt prevzame disidentiteto queer, pravzaprav ne zavzame nobene jasne, točne družbene 
pozicije  v  medsebojno  pogojenih  družbenih  identitetnih  kategorijah,  je  označevalec, 
katerega vsebina se – idealno – polni individualno, od spodaj navzgor in mimo (represivnih) 
identitetnih  kategorij,  pri  čemer  temelj  pozicije  predstavlja  nasprotovanje  režimom 
normativnosti (Perger, 2014: 77).
Iz točke v točko spreminjajo, kaj naj bi označevali, preskakujejo med spolnimi, seksualnimi, 
etničnimi in drugimi identitetami. Četudi so mnogokrat jasno ospoljeni, da bi lahko podali 
sporočila  točk  in  zato  posegajo  po  stereotipnih  podobah  ženskosti  in  moškosti,  drugič 
uporabljajo subverzivne podobe preoblačenja v druge podobe maskulinosti in ženskosti, v 
kakšnih točkah pa označevanje spola sploh ni pomembno – takšna je na primer točka J***š 
božič,  kjer  performerji  nosijo  penasta  božična  drevesca,  spominjajoča  na  kostume 
osnovnošolskih predstav  in tam sploh ni pomembno, kakšen naj bi bil spol telesa na odru. 
In  telesa  tatov spol  performirajo  tako mnogotero,  da se  izogibajo fiksnosti  (vsaj  v  času 
uprizoritve).  Queer  disidentitetna  telesa  so  tu  uprizorjena  širše  od le  baze  queer  teorije, 
povezane s spoli in seksualnostmi, čeprav je ta mnogokrat eksplicitno nakazana, a nikoli 
deklarirana – še eden izmed korakov stran od fiksnih identitet. queer telesa so tu pri vsakem 
izmed nastopajočih in njihovih elter egih, pa tudi pri drugih likih, ki jih prikazujejo na odru, 
res intersekcionalna, saj se zavoljo uprizoritve ne pustijo ukalupiti. So vsa tista telesa, ki so 
danes na presečiščih različnih plasti zatiranja in so telesa skupin z manjšo družbeno močjo. 
A vsako  telo  ni  le  ena  izmed  identitet,  v  duhu  queer  disidentitete  je  decentralizirano, 
nestabilno in razpršeno. 
Telo v gledališču nelagodja kot ga predstavljajo Tatovi podob se samo nahaja v prav tej coni 
nelagodja, zato ker ni z lahkoto identificirano, ker se z vsako točko izmuzne konkretizaciji 
in ker se ne pusti trdno pripeti na posameznega performerja. A to ni povezano le z njegovo 
fizično prezenco, temveč je pomembna komponenta tukaj tudi dojemanje in konstruiranje 
časa  kot  tistega  elementa,  ki  omogoča  ali  preprečuje  formiranje  oprijemljivih  identitet. 
Zanimivo je, da nelagodja na odru vsaj opazno ne najdemo v odnosu performerjev do svojih 
teles, četudi se vedno znova znajdevajo v situacijah, ko se razgaljajo in ko so neprestano 
pred nami, da jih opazujemo in ocenjujemo.
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3.6 Utopijski performativi
Izkušnja uprizoritve je za njene udeležence situacija, v kateri niso niti popolnoma avtonomni 
niti  pod absolutno kontrolo.  Izkusijo jo kot  estetski,  družbeni in celo politični proces,  v 
katerem se dogajajo pogajanja in prerazporejanja moči in kjer se vsaj začasno oblikujejo 
skupnosti,  ki pa  s koncem performansa tudi izpuhtijo. A to nikakor ne negira vseh tistih 
potencialnosti, ki jih nosijo takšni trenutki, kjer so pod vprašanjem relacije moči in načini 
doživljanja. Ta naboj dogodkovnosti je tisto, o čemer govorita tudi Jill Dolan in Andrew 
Hewitt, čeprav k ideji pristopata z različnih kotov in se v resnici ne nanašata eksplicitno na 
to lastnost, a lahko to, kar ustvarja dogodkovnost, prepoznamo tudi v njunih idejah.
Hewitt v knjigi  Družbena koreografija : ideologija kot performans v plesu in vsakdanjem 
gibanju sicer h gibanju, plesu (kar pa lahko razširimo tudi na performans) ne pristopa skozi 
marksistično analizo in ga ne zanima torej toliko, kako nek družbeni red določa umetnost in 
kako  ga  hkrati  umetnost  tudi  zrcali,  pač  pa  kako  umetnost  prispeva  k  oblikovanju  ali 
nastanku  tega  družbenega  reda.  Koreografije  zato  Hewitt  ne  razume  kot  ‘sekundarne 
reprezentacije’ neke  družbene  organizacije,  pač  pa  kot  ‘njegovo  primarno  uprizarjanje’ 
(Hewitt, 2017: 20). Zanimajo ga torej trenutki, ko same estetske prakse odpirajo prostor, v 
katerem poteka ‘urjenje’ in ‘uprizarjanje družbenih možnosti’ (Hewitt,  2017: 11). Hewitt 
zato v estetskih praksah zasleduje tiste momente, ko se politično šele formulira, ne pa ko bi 
bila,  nasprotno,  ideologija  že  formirana  in  bi  estetske  prakse  potemtakem  samo  še 
predpisovala. Ideologija se v primerih, ki so v središču Hewittovega zanimanja, pravzaprav 
šele uprizarja. 
Jill  Dolan v razpravi  Utopia in performance (Utopija v performansu) k temu pristopi iz 
druge perspektive, saj ne gleda na to, kaj se uprizarja, ampak se posveča fenomenološki plati 
izkustva gledalcev. Le za trenutke pojavljajoče se podobe alternativnih realnosti, zgrajene na 
preobraženih in apropriiranih ali transformiranih odkruških ‘starega’ ali ‘trenutnega’ sveta, 
zanjo tvorijo tiste hipne trenutke transcendence realnosti, ko med publiko in nastopajočimi 
zaveje veter optimizma, domišljije in upanja. Dolan temu pravi utopijski performativi, ki so 
majhni, specifični in globoki trenutki v performansu, ki pritegnejo našo pozornost na takšen 
način,  ki  vsakega  dvigne  malce  nad  sedanjostjo  in  prevevajo  jih  upanja  polni  občutki, 
kakšen  bi  lahko  bil  svet,  če  bi  bil  vsak  trenutek  njihovih  življenj  tako  voluminozen, 
radodaren, estetsko markanten in intersubjektivno intenziven (Dolan, 2006: 165).
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V teh  preletajočih  trenutkih  Dolan  ne  išče  reprezentacij  boljšega  sveta,  saj  bi  bila  po 
avtoričinih besedah kakršna koli bolj fiksirana, statična podoba ali struktura preveč končna 
in izključujoča, da bi lahko vzdržala lebdeč občutek upanja, možnosti in želje, ki so vpisani 
v  utopijske  performative.  Le-ti  namreč  pomenijo  le  bežna  srečanja  z  utopijo,  ki  niso 
stabilizirana  v  svoji  zaključeni  popolnosti,  niso  prisilna  v  svojem  zamejenem, 
samozadostnem,  samodeterminističnem  sistemu,  niso  odrešiteljska  v  seganju  proti 
partikularni  družbeni  ureditvi.  Utopija  je  v  njih  po  besedah  Dolan  vedno proces,  nikoli 
zakoličena,  temveč  je  utopija  delovanje  in  nikoli  zaključena  gesta  k  potencialno  boljši 
prihodnosti.
Tatove  podob zagotovo  lahko  gledamo  tako  s  prve  kot  z  druge  perspektive.  S  svojimi 
upodabljanji  nenormativnih  teles,  nenormativnih  seksualnosti,  s  preseganjem  spolnega 
binarizma, pa z upiranjem kapitalistični logiki,  ki  je vpletena v profesionalno umetniško 
produkcijo  uprizarjajo  družbene  možnosti  drugačne  realnosti.  Na  odru  manifestirajo 
materialno plat tistega, o čemer queer teorija govori na papirju in tako predstavljajo eno 
izmed  vej  materializacije  njenih  idej  izven  knjig.  Te  momenti  drugačne  realnosti, 
kombinirani  z  dobro  premišljeno  mizansceno,  nato  lahko  pri  publiki  sprožijo  utopijske 
performative  in  Tatovom podob prinesejo  tisto,  kar  jih  v  lokalnem prostoru  naredi  tako 
unikatne in predvsem tisto, zaradi česar se k njim vedno znova vrača zvesta publika. Med 
njimi tudi avtorica pričujočega besedila.
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4 ZAKLJUČEK
Campbell in Ferrier svojo opredelitev queer dramaturgij namenoma pustita dovolj ohlapno, 
da s tem ne zakoličita načinov branja, saj s tem poudarjata tudi pomen lokalnega konteksta 
pri oblikovanju in prepoznavanju, kaj je queer v nekem prostoru. Pri tem ne mislita le na 
zgodovino scenskih umetnosti, temveč tudi na politične in družbene okoliščine. Kaj bomo 
dojemali kot subverzivno, radikalno ali utopično je odvisno od kulturnega okolja – tako je v 
državah  z  izjemno  malo  ali  celo  brez  kakršnih  koli  pravic  za  queer  osebe  vsakršna 
uprizoritev, ki se vrti okoli teh tematik, že lahko izjemno radikalna, če ne predstavlja celo že 
visoke stopnje nevarnosti za izvajalce in ustvarjalce. Takšne akcije so lahko na drugih delih 
sveta  že  percipirane  kot  konzervativne,  saj  so  cilji  zahodnih  gibanj  zaradi  njihovega 
konteksta lahko že radikalnejši.
Upoštevajoč  lokalni  kontekst  je  jasno,  da  Tatovi  podob izstopajo  iz  povprečja  na  vseh 
analiziranih  ravneh,  saj  na  vsak  izmed  njih  kažejo  tehten  premislek  o  funkcioniranju 
sodobne družbe ter se nato odločno izražajo v njeni kritiki.  Tega ne moremo pripisati le 
njihovi  umestitvi  med alternativno in neodvisno sceno,  saj  obe kažeta,  da sta  prav tako 
sposobni producirati bolj konformno umetnost. Prej lahko, ozirajoč se na izredno majhno 
število uprizoritev v slovenskem prostoru, ki poglobljeno naslavljajo queer tematike, trdimo, 
da je nespregledljiv faktor v tem primeru osebni angažma ustvarjalk in ustvarjalcev, ki svoje 
profesionalno  znanje  spajajo  z  aktivistično  držo  osebnih  prepričanj.  Tatovi  podob,  kot 
nakaže že njihovo samopoimenovanje, presegajo prevladujoče namene neoburleske, zato je 
drugačna oznaka zanje zagotovo primernejša. Resnično razširjajo razumevanje burleske kot 
forme, saj v njej najdejo potenciale družbene kritike, ki presega spol in seksualnost, a ne 
izgubijo osrednjega fokusa, ki je telo. Le da se tukaj njihova telesa upirajo neštetim plastem 
zatiranja, s čimer pripoznavajo tako vlogo telesa v najrazličnejših družbenih pojavih kot tudi 
intersekcionalno  naravo  zatiranja.  A  Tatovi so  le  primer  queer  uprizoritvenih  praks  ali 
gledališča  nelagodja,  kot  ga  poimenujem  sama,  študija  primera,  ki  vzbuja  še  mnogo 
vprašanj. Tako kot pri konceptualiziranju gledališča nelagodja, je tudi pri obravnavi  Tatov 
ostalo še mnogo nezapolnjenih lukenj. Raznolika paleta tem, ki jih obravnavajo posamezne 
točke,  ponuja  ogromno  možnih  premislekov  o  odnosu  uprizoritvenih  praks  do  tematik 
nacionalnosti,  etnične  pripadnosti,  starosti  …  In  nenazadnje,  besedilo  bi  neprecenljivo 
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obogatila perspektiva ustvarjalk in ustvarjalcev tehnoburleske,  ki  bi  ponudila material  za 
poglabljanje  v  razmerja  med  kreatorji  in  uprizoritvami  in  razkrila  procese  v  ozadju 
nastajanja gledališča nelagodja.
Gledališčem  nelagodja  zaradi  njihove  povezanosti  s  queer  teorijo  ne  moremo  pripisati 
ustaljene forme, kar pomeni, da aplikacija tega termina ostaja v polju arbitrarnosti. A to ni 
nujno  negativno,  saj  se  s  tem izognemo  vpisovanju  razmerij  moči  v  proces  definiranja 
takšnih oblik uprizoritvenih praks. Sočasno s tem spodbujamo tudi poglobljene premisleke 
ob obravnavi vsake posamezne predstave, zaradi česar sta v sam termin vpisani previdnost 
in nenehna pozornost. Kakšna so gledališča nelagodja se lahko namreč nenehno spreminja, 
saj se polje nelagodja, polje družbene kritike, polje raziskovanja sistemov moči, ki so na 
delu  tako  v  produkcijskih  sistemih  kot  v  samih  vsebinah,  spreminja  paralelno  z  našo 
družbeno realnostjo.
Četudi  nam  Tatovi  podob ponujajo  enega  izmed  možnih  pristopov,  ta  ni  edini,  queer 
postopki  so  lahko  vsi  tisti,  ki  tako  ali  drugače  zavračajo  in  se  zavestno  izmikajo 
kategorizacijam. Že tukaj pa se pojavi ena izmed dilem; ali je res pomembno, da gre za 
zavestno implementacijo takšnih vsebin in postopkov, ali pa lahko v takšne prakse umestimo 
tudi  tiste  uprizoritve,  ki  eksplicitno ne kažejo  želje  po uprizarjanju družbenih  možnosti, 
ampak  uprizarjajo  družbeno  sedanjost.  Ta  zagata  je  v  resnici  del  širšega  vprašanja  o 
dojemanju gledališča nelagodja, saj odpira vprašanje, ali mora uprizoritev tako delovati na 
vseh ravneh ali  pa je dovolj  le  ena? Osebno menim, da je  morda najpomembnejša tista 
zadnja, ki se dotika utopijskih potencialov, saj je kulminacija vseh predhodno omenjenih 
odločitev,  kajti  utopijski  performativ  označuje  odziv  publike  in  se  povezuje  še  z  enim 
pogosto prisotnim vprašanjem, tistim, o vlogi uprizoritvenih praks v sodobni družbi. 
Queer dramaturgije kot jih predlagata Campbell in Ferrier, so hipotetične predpostavke, ki 
jih konstruirata tako, da se močno opirata na njihovo nasprotje, straight gledališče. Pri tem 
tudi  zdaj  ostaja  pretirani  priokus  binarnih  kategorij,  četudi  v  sami  teoriji  tudi  sama 
poudarjata  prilagodljivost  in  nezakoličenost  queer  dramaturgij  kot  definitivne  kategorije. 
Tatovi podob tako zagotovo ustrezajo smernicam, ki jih predlagata avtorja, a jih raztegnejo v 
vse  tiste  smeri,  ki  niso  eksplicitno  povezane  s  queer  tematikami.  Četudi  utopijski 
performativi Jill Dolan zavijajo stran od ukvarjanja s tem, kaj je na odru in Campbell in 
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Ferrier zanima ne le, ampak tudi to, lahko Tatove pojmujemo nekje vmes. Zavedajo se, da je 
popoln izstop iz reprezentativnosti nemogoč, a podobe reprezentacije zato uprizarjajo tako, 
da  se  s  kradenjem  in  reapropriiranjem  razpršijo  iz  celote  in  postanejo  že  skorajda 
nereprezentacijske. 
Sama predlagam, da termin pustimo v polju nedoločljivosti, saj je po mojem mnenju to pot, 
ki ostaja zvesta idejam queer teorije. Namesto da razmišljamo, kako se takšno gledališče na 
splošno  razvija  znotraj  posameznih  uprizoritvenih  oblik  kot  so  na  primer  burleska, 
eksperimentalo  gledališče,  snovalno  gledališče,  sodobnoplesne  prakse  ali  performansi, 
delujmo raje s študijami primerov in gledališče nelagodja vzemimo sprva kot model, ki nas 
poziva  k  ovrednotenju  naših  lastnih  predteoretskih  predpostavk.  Samoumevnost  ureditve 
družbenega  sistema  je  polje  udobja,  da  bi  jo  pretresali,  moramo  stopiti  prav  v  cono 
nelagodja,  da  tam  iščemo  utopijske  potenciale  intersekcionalnega  raziskovanja  razmerij 
moči, ki so na delu v uprizoritvenih praksah. 
32
VIRI
1. Bandcamp Luke Prinčiča, www.music.lukaprincic.si/track/vrtnice, 11.6.2020 
2. Braidotti, Rosi. 1994. Nomadic subjects : embodiment and sexual difference in 
contemporary feminist theory. New York: Columbia University Press.
3. Butler, Judith. 1999. Gender trouble : feminism and the subversion of identity. Abingdon-
on-Thames: Routledge.
4. Butler, Judith. 2001. Težave s spolom : feminizem in subverzija identitete. Ljubljana: 
ŠKUC.
5. Campbell, Alyson in Ferrier, Stephen. 2016. Queer Dramaturgies: International 
perspectives on where performance leads queer. London: Palgrave Macmillan.
6. Croft, Claire. 2017. Queer dance. Oxford: Oxford University Press.
7. Dobovšek, Zala. 2017. Tehnoburleska TATOVI PODOB : paradoks učinkovite reciklaže in 
nujnost osvobajanja teles. Dialogi, 53 (9): 162-165.
8. Dobovšek, Zala in Smerkolj Simoneti, Jaka. 2017. Mavrični abonma (radijska oddaja). 
Ljubljana: Radio Študent, www.radiostudent.si/kultura/teritorij-teatra/mavrični-abonma-1-
del, 15.6.2020
9. Dobovšek, Zala. 2015. Vedeti in čuditi se. Amfiteater, 3 (1/2): 203–207.
10. Dolan, Jill. 2006. Utopia in performance. Theatre Research International, 31 (2): 163–
173. 
11. Evans, Elizabeth. 2016. What Makes a (Third) Wave?: How and why the third-wave 
narrative works for contemporary feminists. International Feminist Journal of Politics, 18 
(3): 409–428. 
33
12. Fischer-Lichte, Erika, Arjomand, Minou in Mosse, Ramona. 2014. The Routledge 
Introduction to Theatre and Performance Studies. Abingdon-on-Thames: Routledge.
13. Halberstam, J. Jack. 2013. The Queer Art of Failure. Durham: Duke University Press.
14. Hewitt, Andrew. 2017. Družbena koreografija : ideologija kot performans v plesu in 
vsakdanjem gibanju. Ljubljana: Maska, zavod za založniško, kulturno in producentsko 
dejavnost.
15. Hvala, Tea. 2014. Working on Gender: New Burlesque and Cabaret in Ljubljana. V: 
Performative Gestures Political Moves, Katja Kobolt in Lana Zdravković, ur. Ljubljana: 
Društvo Mesto žensk, Red Athena University Press.
16. Mathieu, Cléo. Corps queer.
17. Müller-Schöll, Nikolaus. 2004. Theatre of potentiality. Communicability and the political 
in contemporary performance practice. Theatre Research International, 29 (1): 42–56.
18. Perger, Nina. 2014. Med queer teorijami, queer politikami in gejevsko-lezbičnimi gibanji. 
Družboslovne razprave, 30 (77): 71-89.
19. Roselt, Jens. 2014. Fenomenologija gledališča. Ljubljana: Mestno gledališče ljubljansko.
20. Shteir, Rachel. 2006. Striptease : the untold history of the girlie show. New York: Oxford 
University Press.
21. Smerkolj Simoneti, Jaka. 2016. Kako se homoseksualnost umešča v slovenski gledališki 
prostor? : (vprašanje brez odgovora). Adept, 3 (2): 14-20.
22. Šorli, Maja. 2017. O lezbičnem gledališču v Sloveniji = On lesbian theatre in Slovenia. 
Amfiteater, 5 (2): 16-55.
34
23. Šorli, Maja, Dobovšek, Zala in Tratnik, Suzana. 2018. O lezbičnem gledališču v Sloveniji :  
gostje oddaje Maja Šorli, Zala Dobovšek in Suzana Tratnik, http://4d.rtvslo.si/arhiv/ars-
humana/174523971, 10.5.2020
24. Spargo, Tamsin. 2009. Foucault and queer theory. London: Icon Books.
25. Tratnik, Suzana. 1995. Queer: teorija in politika spolnega izobčenstva. Časopis za kritiko 
znanosti, 23 (177): 63-74.
26. Velikonja, Nataša. 2004. Dvajset let gejevskega in lezbičnega gibanja. Ljubljana: ŠKUC.
27. Willson, Jacki. 2008. The happy stripper : pleasures and politics of the new burlesque. 
London: Bloomsbury Publishing.
28. Winnubst, Shannon. 2006. Queering freedom. Bloomington: Indiana University Press
 
 
35
